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В статье рассматривается почти полуторавековая (1770-1910) история разви- 
тия русской оперьт, являющейся одним из бесценньх достояний «золотого века» рус- 
ского классического искусства. Оперное произведение предстаєт как целостная ком- 
позиция, в которой координируются, взаймно дополняя друг друга, искусство музьі- 
ки и искусство театра, образуя своеобразньтй микрокосмос, основу единства которого 
(особенно в произведениях зпического плана) определяет временной, темпоральньгй 
континуум как одна из сущностньтх черт временньх искусств. Полнота зтого единства 
характеризует опернье сочинения классического уровня . 

Анализ конкретньх произведений и их музьткально-сценического воплоще- 
ния, а также специальной литературьт позволяет говорить о неких общих законо- 
мерностях, свойственньїх построению, развертьванию действия, восходящих к опь(і- 
ту древнего искусства зпического театра, и далее - к истокам традиционного худо- 
жественного мьшіления - мифологий, зпическим песням. Зти вопросьт освещеньт в 
трудах А. Н. Веселовского, О. М. Фрейденберг, В. Я. Проппа идр., что создаєт основу 
для системного исследования средств воплощения произведений зпического музьі- 
кального театра. 

Опьт автора как зтномузьколога, изучающего зтнические традиции разньх 
народов России, обусловил другой полюс рассмотрения темь, - традиционное пев- 
ческое искусство, оперирующее в основном мальвми (стиховьми, строфовьми, ти- 
радньми) формами и создавшее в зтих пределах множество композиционньх моде- 
лей, зтнически окрашенньх и, одновременно, универсальньх. Именно последниєе 
обьединяют в традиционном сознаний масштабнье зпопей, цикльт зпических песен 
и лаконичньве, малозвучньєе ритуальньжюе напевьз, наполняющие и цементирующие 
всю обрядовую жизнь традиционной общиньт на основе повторности, варьирования, 
контрастньх сопоставлений и параллелизма. Они определяют как музькальную ар- 
хитектонику звукового пространства, создаваемого человеком, так и рукотворную 
среду обитания - «застьівшую музьку» - народное зодчество". 

Ото обусловило междисциплинарньвй подход в рассмотрений тем, поставлен- 
ньїх автором статьи, диктуемьгшй современньїм состоянием как народоведческих наук, 
так и культурологиий, и подсказало целесообразность рассмотрения вопроса о роли 
традиционньх приємов композиции в искусстве «золотого века» русской культурьі. 


Упические чертьт в музьтке П. И. Чайковского редко акцентируются исследова- 
телями. Между тем их роль в творчестве великого русского лирика очень существенна. 
В средине ХІХ в., когда историческая наука начинает вьшолнять роль централизую- 


" В настоящее время автор статьи работаєт над исследованиєм композиционно-драматургических 
решений в русских классических операх ХІХ в., их целостного музькально-сценического облика. 

? Междисциплинарньй комментарий к мелогеографической карте Карелиий: музьткальньій 
фольклор и народное зодчество. Опьт сравнения модификаций традиционньх песенньх форм и мо- 
тивов архитектурного декора (Краснопольская Т. В. Певческая культура народов Карелий : статьи и 
очерки / Т. В. Краснопольская. - Петрозаводок, 2007. - С. 133-150). 
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щего компонента в духовной жизни России, воплощение разньх аспектов зпического 
начала происходит во всех областях русского художественного творчества. Историзм 
мьшіления зпохи проявился не только в созданиий опер на исторические сюжеть. 
Зпичность, повествовательное начало как носители «образа времени» вошли в плоть 
и кровь русского искусства второй половинь ХІХ в. Они стали родовой чертой нацио- 
нальной музьткальной культурьк, определяя еЄ самобьтность и в ХХ веке. 


В статье представленьт рабочие схемьт композиционного построения двух опер 
П. Чайковского, разработаннье на основе анализа сюжетного и музьткального, образ- 
но-жанрового содержания их основньгх сцен, соотнесенности последних между собой. 
В них реализуется интерпретация композитором замьгсла писателя/драматурга, сочи- 
нение которого составляет основу сюжета оперь. Роль зтих конструктивньх приЄмов 
в оперной композиции рассмотрим на примере двух опер П. Чайковского 
1870-х годов - «Кузнец Вакула» (1874) и «Орлеанская дева» (1879). Обьектом описа- 
ния является композиция произведения как вьісшее вьтражение художественно- 
го ритма произведения и воплощениєе творческой воли его автора. 

Рассматривая композицию сюжета повести «Кузнец Вакула», отметим, что на- 
званньв вьше универсальньєв приЄмьт построения повествования широко представ- 
лень в фольклоризме Н. Гоголя. Однако оригинальность сюжетньх коллизий и их 
развертьвания писатель дополнил многими композиционньжми идеями, основьі- 
вающимися на традиционньх приЄмах народного зпоса. Среди них - приЄм кумуля- 
ции: накопление однотипньх звеньев, заканчивающееся комической катастрофой. 
тот приЄєм определяет композицию кумулятивной сказки. В повести Н. Гоголя зто 
появление героев из мешков при всЄм народе на площади Диканьки. Повесть имеет 
структурнь6 чертьт волшебной сказки: Оксана-«царевна» (пользуясь терминологией 
В. Проппа)! задабт герою трудную задачу, за решение которой обещаєт отдать ему 
свою руку и сердце. Бес в начале повести вьшолняет функцию «вредителя»: он вьБі- 
зьтвает вьюгу, чтобьт помешать встрече Кузнеца Вакульг с Оксаной. Герой, благодаря 
своему уму и ловкости, подчиняєт себе Беса и с его помощью (Бес, боясь, что Вакула 
осенит его крестньтм знамением, невольно превращаєтся в «чудесного помощника») 
решаєет данную ему Оксаной трудную задачу: Бес доставляєет Кузнеца Вакулу в «три- 
десятое царство» - в город Петербург («отлучка» героя, воспринимаємая всеми как 
его гибель), где он от самой царицьт получаєт «чудесньгй дар» - еЄє черевички. 

Зти морфологические мотивьт столь органичньг в сюжете, что задача компо- 
зитора как бьт и упрощаєтся, но и усложняется одновременно. Так, пересечения и 
переключения мифологического и обрядово-бьтового времени в сложно перепле- 
тающихся, запутанньх собьттиях, требуют чЄеткой фиксации во всех своих подробно- 
стях, в то время как две сквознье линий сюжета (борьба Вакульг с кознями Беса и 
борьба его за любовь Оксаньг) П. Чайковский воплощаєт в развернутьтх сольнькх, 
диалогических и массовьїх сценах разного масштаба, акцентируя таким образом их 
значение средствами музьжкальной композиции. 

В повести «Ночь перед Рождеством» сплетеньт традиционньтве сюжетнье мо- 
тивь и структурнье приЄмьгю построения зпического повествования. В оснований 
зтой конструкции - ритуальное время жизни деревенской общинь, напол- 
ненное обрядовьми действиями и взаймоотношениями: колядованием (величанием 
хозяев), одариванием - благодарностью колядующим, взаймньтм гостеваниєм. И 
происходит зто накануне Рождества, когда заканчиваются «бесовские 
святки», и с первьт ударом церковного колокола начинаются Святки Рождест- 
венские. Вступаєт в силу всеми ожидаемая повторяємость зтих собьштий, опреде- 
ляющая циклический ритм жизни общиньі. 


| Пропп В. Я. Морфология волшебной сказки / В. Я. Пропп. - М.: Наука, 1969. - 168 с. 
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Перейдем к чтению схемьт развертьвания действия оперьг П. Чайковского и еб 
комментированию. Сразу заметим, что оно допускаєет разнье версии, которьг6"е зави- 
сят от индивидуального - зрительского, слушательского и режиссерского - видения 
оперного спектакля. Так что зто схематическое изображение также являєтся для ав- 
тора смьіслонесущим: оно даєт представление об общем плане и пропорцио- 
нальньжх дотношениях сцен разного содержания - зпических, лирико- 
комедийньх, фантастических и комедийно-фантастических - и их постепенном че- 
редований в развертьваниий сюжета. 

Предваряя знакомство со схемой, повторим, что композиционное решение 
музькального спектакля как целого опираєтся, как и повествование Н. Гоголя, на 
приЄмьг, вьтработанньєе в области традиционного искусства повествования, сложив- 
шегося в древней культуре разньжх народов мира: повторность, варьированная по- 
вторность, параллелизм, контрастньве со-противопоставления. Что касаєется реаль- 
ного наполнения схемьі, то об зтом мьт скажем несколько позднее. 

Итак, развертьтвание действия оперьт показано в смене его картин «по верти- 
кали», моделируется течение времени Ночи, наполняемое множеством собьттий и 
происшествий. 

Действие первой и второй картин изображено двумя вертикальньтми парал- 
лелями, что символизируєт одновременность собьтий, происходящих в разньх из- 
бах Диканьки, подобно повествовательной формуле «в то время как» (схема 1). 


Схема 1. 
П. И. Чайковский. «Кузнец Вакула». РазвЄртьвание сюжета повести в опере 





Первая картина Вторая картина 





Вакула приходит к Оксане и происходит 
их словесньгюй поединок, оканчивающийся 
в которьй раз поражением Вакульї. 


Солоха и Бес возвращаются после веселой 
прогулки в поднебесьи. 








Бес между тем произносит заклинаниєе, вьзьвая вьюгу. Зтот момент вьщелен в чертеже 
особо, как действие фантастического персонажа, меняющее ход собьтий. 





Третья картина 





В избе Солохи поочередно появляются еб 
поклонники - и так же поочередно прячутся 
в мешки при появлениий очередного гостя. 
Реальность и фантастика перемешиваются в 
пространстве избь. 

Вакула совершаєт «подвиг сильку» - он 
поднимаєт все мешки (в одном из них сидит 
Бес) и несбет их вон из избьт как ненужную 
рухлядь. 

Ноги же сами несут его на площадь Диканьки, 
где ему сльшится голос Оксаньі. 








Четвертая картина 








На площади все смешиваєется в одновременности - колядование стариков и старушек, 
парней и девушек, Насмешки Оксаньт над Вакулой, ЕФ желание получить в подарок от него 
Царицьтньт черевички! Его отчаянное решение умереть. Появление из мешков деревенской 
знати. 





Как видим, все личнье отношения героев приводят их на площадь, на кото- 
рой, не умолкая, звучат песни колядующих (схема 2). 
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Схема 2. 
П. И. Чайковский. «Кузнец Вакула». Схема композиции оперьт 











Комико- Комико- 
фантастическая лирическая 
І к. ПІ к. Р 
Бес Солоха Вакула-Оксана 








Зпическая 








Бес | 
Заклинание вьюги 


Комедийно- 
бьтовая 


ПІ к. 


Солоха и ее гости 











Обрядовая зпическая 
колядованиєе 
Вакула-подвиг Оксана 

Силь трудная задача 
Бес в мешке 








ГУ к. 


; Лирико-фантастическая 


Вакула-русалки-Бес 





Сказочно-зпическая 


МІ-М ПП к. Некоторое царство 





Опическая обрядовая 


МП к. 


Причитания, сватовство 
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Как видим, сценическое действие оперьг скрупулезно воспроизводит все пери- 
петий сюжета повести (исключено только посещение Вакулой местного колдуна- 
ведуна Пацюка). 

Между тем, в музькальном пласте оперьт вьщделеньт и протекают то одновре- 
менно, то параллельно праздничное временя Ночи перед Рождеством, переживаєе- 
мого всей сельской общиной, и время жизни героев. Жизнь каждого из них в зту 
Ночь имеет свой исток и свой исход, кульминации и срьг6вь, свою протяженность и 
свой ритм. С помощью точньх композиционньх приємов композитор деликатно 
расставляєет свой акцентьт в развитиий сюжета гоголевской повести, тактично коррек- 
тируєт ее смьгсль, моделируя змоциональнье реакции слушателей-зрителей оперьїі. 

Итак, вьюга, поднятая Бесом, смешиваєт планьт и судьбьт людей. Фигура Беса- 
заклинателя приобретает на время «бесовских святок» масштаб повелителя 
стихий. Далее Бес приводит отчаявшегося Вакулу к омуту, в «свой мир» - мир руса- 
лок и водяньх - и подслушиваєт его мьвгсли о готовности «загубить душу»: «Мочи 
нет боле - душа, пропадай!». Однако сила духа Кузнеца такова, что, переживая кри- 
тические, «пороговьтюе» состояния своєй жизни (отчаяние на грани жизни и смерти, 
принятие смельжх решений на грани реального и фантастического миров), он не до- 
пускает мьсли о возможности продать душу дьяволу. Решимость богобоязненного 
Вакульгт лететь с Бесом в поднебесье представляєтся не столь уж безопасной прогул- 
кой и еще одним подвигом отважного Кузнеца. 

Вообще, образ Вакульг в опере П. Чайковского глубок, значителен, прейиспол- 
нен человеческого достоинства, характерного для истинно романтических героев. Й 
его любование красотой Оксаньт звучит не только влюблЄєнностью деревенского пар- 
ня. Зто дифирамб художника (ведь Вакула - богомаз!) красоте, молитвословиєе еє со- 
вершенству. Зто определение не случайно - автором статьи бьтли найденьт совпаде- 
ния мелодических оборотов ариозо «0, что мне мать, что мне отец!» с интонациями 
колокольного перезвона и попевками рождественских кантов, в частности, на словах 
«Тьш для меня отец и мать!». 

Таким образом, от сценьт к сцене музьжкальньгй образ кузнеца Вакульт приоб- 
ретает все большую полноту. Между тем, последовательность картин оперь(, подска- 
занная сюжетом Н. Гоголя, в музькальном воплощений имеет чертьт новой художе- 
ственной реальности, в которой все более мощно звучит лиро-зпическоє начало. Дв- 
тор хотел отразить зто в чертеже, понимая его схематическую условность. 


Опьвт интерпретации композиционно-драматургического замьісла 
оперьюг П. И.Чайковского «Орлеанская дева». Опера повествует о собьштиях 
Столетней войнь (1337-1453) между Францией и Англиєей за господство на землях 
Европейского запада. Франция живєт в тревоге и страхе перед приближающимся 
врагом. Об зтом говорят, к зтому готовятся. Но в разньх слоях общества жизнь течЄет 
по-разному. Действие двух первьїжх актов оперьм композитор композиционно вь- 
страиваєт как две параллельнье линии, примерно равнье по временной протяжен- 
ности и во многом перекликающиеся по содержанию. Восемь сцен первого акта - 
зто картиньт деревенской жизни: весенние гадания девушек на венках - о любви, о 
замужестве; заботьт отцов найти опору и защиту своим дочерям в тревожную годину 
нескончаемой войнь6. Тревогу и недовольство пастуха Тибо вьізьвают и зти игрь 
молодЄжи у старого дуба - святилища друидов, и особенно поведение его старшей 
дочери Жаннь, отказьвающейся от замужества и склонной к уединению. Тибо 


29 


Мистецтвознавство 


нетерпим и фанатически подозрителен. Он подозреваєт в ней тайнье, грешнье 
ПОМЬІСЛЬІ. 
Тибо: «Молчи и не кощунствуй! 
Не небу повинуешься ть, с адом 
чудовищньй союз ть  заключила. 
Да! Теперь мне стало ясно, кому тьт предалась! 
Зачем, скажи, украдкой, как птица - друг развалин, 
В туманное жилище приведений, 
в ночную тьму бежишь, чтоб горньгй ветер 
подслушивать на темном перекрестке? 
Зачем всегда тьт здесь, под зтим дубом 
Таинственньжм, проводишь дни ий ночи? 
Здесь водится нечистьгй с давних лет! 
Опомнись, Иоанна, страшной карой 
Господь тебя нежданной покараєт! У 


Внезапно появляются толпь народа, спасающегося от наступающих англичан 
(хор «Пожар, пожар!»). Прерьвая вопли отчаяния и страха, внезапно - впервве - 
возвьшиаєт свой голос Иоанна. Она возвещаєт о смерти вождя англичан и призьгваєт 
всех молиться о здравиий короля Франции. ЕЄ пророчество тут же подтверждают оче- 
видцьг близкого сражения. ПоражЄнная происшедшим толпа в смятений рассеийва- 
ется, Иоанна остаЄєтся одна. Наступаєт первьтй поворотньюй момент в еє судьбе. Она 
сльшит голоса ангелов, которье уже не впервьже призьвают еє принять миссию ос- 
вободительниць Франции и возвести на трон еЄє законного короля. 

Исанну страшит зто призваниєе, оно требует от неЄ полного отречения от всего, 
что ей дорого и любимо. ЕЄ ария - зто первое прощание героийни с жизнью.... 


Да, час настал! Должна повиноваться 
Небесному велению Иоанна. 

Но отчего закрался в душу страх? 
Мучительно и больно ноет сердце!.. 
Простите вь, холмь, поля родньге; 
Приютно мильгй дом прости! 

С Исанной вам уж больше не видаться, 
Навек она вам говорит: Прости! 
Друзья луга, древа мой питомцьі, 

Вам без меня и цвесть, и отцветать! 
Прохладньгй грот, поток мой бьістротечнь(й, 
Иду от вас ине приду квам вечно!.. 
Мои стада, не буду вам оградой, 

Без пастьтря бродить вьт сужденьі. 
Досталось мне пасти иное стадо, 

На пажитях убийственной войнь(. 

Так вьсшее назначило избранье, 

Меня влечеєт несуетньїх желаниє! 

О Боже! Тебе моє открьто сердце! 


"Цит. здесь и далее по: Чайковский П. Орлеанская дева. Опера в 4 действиях, 6 картинах. 
Либретто П. Чайковского по Ф.Шиллеру- В. Жуковскому, Ж. Барбье и О.Мерме. Клавир 
/ П. Чайковский. - Л. : Музькка, 1979. 
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Оно тоскуєт, оно страдаєт... 

Но силь будут ли, 

Достойна ль я принять столь тяжкий долг? 
О горе, о терзаньє! 

Мне тяжело, мне страшно! 

О Боже, оставь меня в моей смиренной доле! 


Ото первая кульминация в раскрьтии образа Иоанньт - еє победа над своей 
слабостью и посвящениєе себя вьшолнению долга перед Богом и судьбой. ЕЄ образует 
восторженное звучание гимна «Вь, сонмьт ангелов небесньх!». 

Содержание первого и второго актов оперьг соотносятся как параллельньт6е 
звенья (схема 3). 


















































































































Схема 3. 
-» -» 
П. И. Чайковский. «Орлеанская дева». Схема композиции оперь 
Пп Ме 1 Мо 2 Мо 3 Мо 4 Мо 5 Хоб ме 7 Мо 8 
ервоє Хор девушек Терцет Ариозо Тибо Сцена народного Пророчество Молитва Ария Иоанньт Хор ангелов 
действиєе Весенние обрядь Сватовство, отказ Предупреждениє бедствия Иоаннь Гимн Йоанньт 
Тибо Раймонд Пожар 
р дшг Исанна В-д-е8 А8 д падії 
Хо 9,10,11,12 Хо 13 Мо 14 Мо 15 Мо 16 
Второе Хор менестрелей Дюнуа Рассказ Рассказ Иоанньт Финал 
М а тої д тої! Архиепископа 
ДЄЙСТВИЄ (танць: цьганский, Король и Агнесса Сньг Короля 
пажи и карлики Ариозо, Дузттино 
шутьт и скоморохи Дузт В8, єе5 АЗ-С-А8 ЕВ А ди 
Четвертое действие 
І к. П к. І к. П к. 
Мо? мо 18 мо 19 мо20 Сцена обвинения Суд над Исанной Ме 21-22 ме 23 
Батальная сцена Коронационньй Тибо Раймонд Коронационньй Тибо Три вопроса Дузт Йоаннь и Траурньй марш 
Третье ше Моанивім марш Намерениє марш Три удара грома Лионеля 
ионеля 
ействиє уличить в обмане 
й Мзмена клязне Е5 е5 А5 Е І д тої! 






































1 молчаниє Иоаннь і 


Содержание второго акта освещаєет те же обстоятельства, но переживаємьт-е 
королЄм и королевским двором. Зто другой образ того же времени. ИЙ сюда доходят 
вести о поражениий французской армиий, о гибели еє лучших воинов, наконец - об угро- 
зе падения Орлеана, что означаєет окончательную утрату Францией независимости. 
Но при дворе господствуют бездействие и апатия. Двор занят привьїтньвми забавами 
и развлечениями, которьге уже никого не развлекают. Поют менестрели, пляшут шу- 
ть и карлики, пажи и клоуньі... Король и его возлюбленная Агнесса поют друг другу 
о вечной любви «...» Но время здесь остановилось, замерло на ноте пассивной без- 
надЄжности, бездействия и душевной пустоть. 

П.Чайковский создаєт пространную  вокально-хореографическую  сюиту, 
внешне как бь пассивно следуя штампам построения вторьх актов єгапада-орега. Од- 
нако, будучи включенньтм в отношения параллелизма с первьм действием оперь, 
второе еє действие получаєет дополнительное, психологическое наполнение и наде- 
ляется особой композиционной функцией. В схеме зто показано совмещениєм в про- 
странстве одной графині всех забав двора и пустующих последующих граф: здесь ни- 
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чего не происходит, время давно остановилось. Происходящее - Ззто 
косвенная характеристика Короля. Он готов покориться тому, что кажется ему нейз- 
бежньм, забьіть о своєм предназначений бііть главой народа и государства, бежать 
из Франции, предав своих соратников и друзей. Он безволен и преступно пассивен. 

Зто затянувшееся бездействие делает особо впечатляющей стремительно на- 
ступающую кульминацию - приход Архиепископа, его рассказ о нежданной победе 
французов, о герое зтой победьт - войтельнице-деве, и величественное в своей про- 
стоте появление самой Иоаннь. 

ЕЄ рассказ восполняет уже наметившуюся параллель «король и его народ»... 


Иоанна: «Святой отец, меня зовут Иоанна; я дочь простого пастуха; 
Родилась я в местечке Дом Реми; 

Там я пасла стада отцовские от самьх детских лет; 

И я сльхала часто, как набежал на нас островитянин 

Неистовьгй, чтоб сделать нас рабами; 

И я в слезах молила богоматерь нас от цепей пришельцев защитить...» 


Ее рассказ- зто повествование о жизни простьжх французов, столетие стра- 
дающих от безволия правителей и распрей между захватчиками, спешащими поде- 
лить власть и добьічу. ЕЄ действия - противление несчастьям Франции и готовность 
противостоять врагу. 

Доказьвая всем свойм поведениєм свой дар пророчицьг, Йоанна вьізьваєт 
полное доверие присутствующих, общее воодушевление и готовность сражаться за 
победу и независимость Франции: «Мьт в бой пойдЄм, пойдЄм в кровавьій бой». 

Композитор продолжаєт развивать ий нить психологической характеристики 
Короля. В его диалоге с Иоанной удерживаєтся оппозиция духовного облика зтих 
героев: еє душевная сила и решимость - желание короля получить гарантиий своего 
воцарения. 


Король: «Итак, могу сврагом еще бороться... 
И Орлеан не будет завоеван? 

И Реймса я с победою достигну? 

Так, я тебе своє вверяю войско, 

Его вожди твою признают власть!». 


Напомним, зто уже вторая психологическая оппозиция в судьбе Иоанньт: в пер- 
вом действиий ей пришлось познать глубину неверия своего отца в праведность ведущих 
еє сил. Зто и определяет дальнейшую судьбу героини и еє душевное одиночество перед 
лицом испьтаний судьбьх. 

Пока же все, воодушевленнье речами девь, вьтражают готовность победить вра- 
га. Так заканчиваєтся второй акт оперьт - вторая кульминация в развитии героического 
образа девьт-воийна, девьт-вождя. 

Третий акт открьваєется батальной сценой. Она одновременно являєтся и есте- 
ственньм продолжением героического хора, завершившего второй акт, и началом 
следующего зтапа жизни героини. ЕЄ бой с противником приносит ей первое пора- 
жение - в красоте и бесстрашии рьщаря Лионеля она впервье видит мужа, пробуж- 
дающего в еЄ сердце любовь. Впервке она сетует на то, что приняла обет безбрачия и 
служения воле Бога, она признаєт себя виновной в зтом грехе. 


Исоанна: «О горе! Горе! Что я сделала? Нарушен мой обет! 
Ах, зачем за меч войнственньи я свой посох отдала 
И тобою, дуб тайнственньй, очарована бьтла? 
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Сильг неба, вьт являли мне благость светлого лица, 
И венец вь обещали мне! Недостойна я венца!». 


ЕЄ искреннее раскаяние трогает душу еє противника и пробуждаєт в нЄм от- 
ветное чувство, что повергает девушку в полное отчаяниєе. Зто самоосуждение и есть 
для Иоанньт еє смертньшм приговором самой себе. Подавленная своей изменой дол- 
гу, она обрекаєт себя на смерть. С зтого момента Иоанна погружаєтся в молчаниєе, 
длящееся до конца третьего акта. 

Между тем победа, к которой она привела французов, и коронация Карла 
торжественно празднуются всеми собравшимися у Реймского собора. Король пред- 
лагает возвеличить подвиг Йоанньтт возведением в еє честь алтаря. Все зти торжества 
сопровождаєт звучание победньх маршей. Однако единодушие всенародного торже- 
ства прерьваєт появление отца Иоанньт - Жака Тибо. Его речи образуют самостоя- 
тельньтве зпизодьт в звучаний музьїки торжеств, превращая их композицию в подобие 
пятичастного рондо, захватьтвающего и четвертьгй акт. Зто показано в схеме, в кото- 
рой последовательность третьего и четвертого актов оперьт вьтянута в одну линию - 
от сцень коронации до сценьг восхождения героини на костЄр. Обвинения Тибо, по- 
пьтки Дюнуа защитить Иоанну, допрос героийни и троекратнье ударьг грома небес- 
ного в ответ на прозвучавшие вопросьі, на которье Йоанна не смеет ответить, вводят 
последний зпизод драмьг: третье проведение рефрена рондо, в котором происходит 
«семантическая подмена» жанра - обещанное королем триумфальное чествование 
Исанньт оборачиваєется траурньм маршем. Введением ему послужит любовная сцена 
Исоанньт и Лионеля, подтверждая в сознаний Иоанньі, как и начальная сцена третье- 
го действия, страшную реальность еЄє изменьїт долгу. 

То есть, если первьже два акта оперьті «Орлеанская дева» можно уподобить ис- 
торической хронике, в которой роль героини предстаєт как один из многих героиче- 
ских фактов Столетней войньк, то следующие два акта посвященьт еє личной судьбе и 
отношению к ней окружающих. Теперь перед нами историческая драма и многоли- 
кий образ времени, в котором совместились противоречия и крайности зпохи, двой- 
ственность еє психологии: суеверия, фанатизм и нетерпимость; истовая вера в Бога и 
духовное величие подвигов борьбьгт за независимость; пассивность и безволие вла- 
сти, жестокости народной войнь. 


Таким образом, возможности использования традиционньах композиционньх 
приЄємов для воплощения либо мифологического (циклического времени), либо ли- 
нейного, необратимого времени (повторность, варьированная повторность, паралле- 
лизм, контрастньєе со-противопоставления) необькновенно широки. В создаваемьтй 
ими континуум вписьваєется время-пространство личньх судеб героев и человече- 
ских масс. В каждом из зтих сюжетньх планов время течет, по-своему развертьтваясь 
и сжимаясь, останавливаясь, сводя собьтия в одновременном и в параллельном те- 
чений. 

Музькально-драматургическое мьшление воплощаєет время специфическими 
средствами вьтгразительности, свойственньтми искусствам, участвующим в созданий 
синтетического явления музькального театра. Музькальное время оперьгт отливаєт- 
ся в такие ритмо-формуль, образующие конструкции, более или менее соразмерньтж"е 
между собой. Из них композитор вьвстраийвает гармонию целого, отражающую его 
видение замьгсла. 

В исторической героической драме традиционньюе композиционнье приємьт 
по-новому раскрьвают заключЄЕнньшй в них потенциал. Даже такой «статичнь«й» 
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жанр, как сюийта, приобретаеєт внутреннюю действенность: он включаєтся в план 
психологической характеристики короля и развития действия. Можно говорить об 
особом преломлений «сюитности» и в созданиий образа главной героийни - о «сюите 
маршей», рассредоточенной на шпротяжений всей оперьє: от восторженно- 
воодушевленного гимна ИЙоаннь, завершающего первьй акт оперьг, до траурного 
шествия на костер. Напомним подробно описанньєй вьше параллелизм в построе- 
ний первого и второго действий оперьт и драматургическую функцию повторений 
речей Тибо в первом и третьем действиях. 

Как видим, традиционнью приЄмьм повествования сохраняют свою актуаль- 
ность поньте. Их изучение на широком материале помогаєт уточнить представле- 
ние о специфике зпических произведений и свойственньїх им принципов раскрьтптия 
и сквозного развития их содержания. 
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Коу5Ку Їїгот Ше 1870-58. ТРе агисіе 5(идіе5 "Фе ітаєє? ої йте" а5 а дДейпіпє топуе ої могК8 іп 
Фе еріс єепге апа Ше цпігу ої паа)ог сопгрозійопаї! ргіпсірієез ої (пе тибвіса! етродітепі ої птуйфо- 
Їоолсаї ште (орега "Макша" - "ТРре 5Пррег8/) апа Бі5іогіса! йте (орега "Гре Май ої Огіеап5/). 
Ії. де5сгібе5 Фе птодісапоп ої Ше Іайег їп іегга5 ої Ше геап7айоп ої 5ресіпс орега ріоїз пр іо 
Фе "тоадціайоп" ої пибісаї апа 5сепіс Фгатайс могК5 їгот Ше депге ої еріс пагайуе, ПКе Бізіогі- 
са! сргопісіе8, іпіо Фе єепге ої різіогіса! ігаєеду ("ТРре Маї4 ої Огіеап5/). 


Кеу у/ога8: тизіса! апа дФгатайс сопарозійоп, 5:аєе сотрозбійоп, орега аз а мПоїе. 
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